










大 和 時 代 後期 にお け る富 本 憲 吉 の芸術
『富本憲吉模様集』(1924,26,27)を中心 に













富本憲吉(1886-1963)は一般的に 「模様の作家」 として高 く評価されている陶芸家であ
る。その背景には生前中の富本が数多 くの模様集,画 巻,画 帖等を制作,出版す るとともに,
模様に関する多 くの言説を残 していること,そ して同時代に活躍 した民芸運動の柳宗悦や陶芸
家バーナー ド・リーチといった多 くの芸術家や評論家たちが富本芸術の中でも特に模様を高 く
評価 したことなどがある。そのために 「模様の作家」 として富本を評価するという視点は,現
在まで疑いのない事実として認識 されてきた。そうした 「模様の作家」 としての富本に対する
評価の中心には,「模様から模様を造 らず」 という富本の創作に対する厳しい意識 と,その意
識のもとでなされた富本の自然写生を通 じて行 う模様制作がある。例えば,乾 由明は富本の創





は,自然を観察 し,写生 したものを何度も繰 り返 し描き続けることで自ずと無駄な部分が省か




か し富本の芸術観や模様観,あ るいはその作風の変遷を通 じてみていくと,従来のような単に




いる。そこで金子は 「富本は陶器を最 も抽象的な彫刻 と考えていた 『形の作家』であり,『模
様の作家』としての富本は,そ の 「陶器の形論』の上に築き上げられた,作家富本の一部にす
ぎない」 として,「形の作家」として富本の再評価を試みている3。しかし富本を 「模様の作家」
として評価する立場,あ るいは 「形の作家」として評価する立場のいずれにして も,富本を陶
芸家として捉えた際に,評価の中心となるべき陶磁器作品における形 と模様 との関係にまで十
分に踏み込んだ研究がなされていないように思われる。
本稿は 「模様の作家」 としての富本像と 「形の作家」 としての富本像 とをつなぐ一つの試み
として,1924,26,27年の三回に分 けて出版された 『富本憲吉模様集』(以下,『模様集』 は
この 『富本憲吉模様集』を指す)を 中心に,実際の陶磁器作品と併せてこの時期における富本
の芸術観についての再考を行 うものである。富本は生涯において何冊 もの模様集,あ るいは画
巻,画 帖を出版,制 作しているが,その中で 「富本憲吉模様集』を取 り上げたのは,この模様
集がそれまでの模様制作における集大成と位置付けることができること,そ して現在の 「模様
























作とは,自然の写生を行ない,それを何度 も繰 り返 して描 くうちに無駄な要素が省略,抽 象化




磁器の模様 として用いられることはほとん どなかったが,晩 年 に出版 した自選模様集である








富本の 自然写生による模様が繰 り 　
返 しの中か ら生み出され るためで






となくすばや く何度 も繰 り返 し描けるもの,つ まり 「転写」が容易な模様でなければ,富 本に
とっての完成 した模様とはならなかったといえる。おそらく富本は 「転写」が容易な模様 に対
比させ,描 く際に対象の姿形に意識を働かせなければならないような模様について,そ の性格
を表現するために 「絵画的要素」の語を用いたのであろう。 ここでいう模様 と絵画との違いは,
今後更なる研究を必要とするが,富 本にとっての模様 とはいかなるものであるかを考える上で
重要だといえる。これ らの点に注目すると,確かに植物や風景以上に姿形に配慮が必要な動物
を模様 とした 「鴛鴦」は,自然写生による模様制作の中で,「転写」を基準とした際,模 様と
して十分に省略化,様 式化が図られたものとはなっていない。 ここでは富本の自然写生による
模様の完成 について 「鴛鴦」を例 として挙げたが,『模様集』の中で使用頻度の高い模様であ
るかないか,つ まり富本にとって完成 した模様であるかないかは,単純に構図等の面白さとい










的のために戸外に於て造 られたるものな り」 と述べてお り,また内容見本では 「私が模様 とは
かくあるものと言ふより,それについて最も明 らかに最も簡単に言い表 して居るのが此書であ
る」 とも述べている7。
現在の 「模様の作家」 としての富本像を形成するにあたり,その評価の基盤 となるものは富




















需要が急速に高まってい く。その際,特 に人気を博 したのは陶磁器である。明治期の日本では
機械工業が十分に発達 しておらず,工 業 とは手工業と同義であるといっても過言ではない状態
であった。そのために明治政府は殖産興業の一環として工房の中での分業体制という手工業的
生産方法であった陶磁器など工芸品を重要な輸出貿易品と位置付けることになる。明治期は特
に世界各国で万国博覧会が開催 された時期でもあるが,そ の際,万 国博覧会は各国からの出品
作品の見本市の観を呈していた。そのために各国は競って自国の特産品や最新技術などを展示
するようになる。その傾向は日本 もまた例外ではな く,特に工芸品に関しては政府主導で図案
指導を行な っている。 これは万博を通 じて 日本工芸を世界に示すことで,海外からの注文増加
など,殖産興業の一環として美術工芸品の輸出を考えていた政府の立場を考慮すると当然だと
いえるQ
明治期,最 初の十数年間における政府の工芸図案の指導振りを今に伝えて くれるのが 「温知




していた 日本工芸であったが,欧米各国はそれ らを研究 し,アール ・ヌーヴォーという新たな
装飾様式を生み出している。その一方で 日本工芸の多 くは従来の装飾様式を固持 してお り,
1900年のパ リ万国博覧会などで旧態依然の図案だとして批判の対象となる。
こうした万国博覧会において旧態依然だと批判された日本工芸の図案改良を目指した作家に
洋画家の浅井忠がいる。 フランス留学中に1900年のパ リ万博を視察 した浅井はアール ・ヌー
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ヴォー様式に強 く興味を抱き,フランス留学か ら帰国後,京都高等工芸学校教授として後進の







究が進み,波 山の模様,図 案制作に対する姿勢が明らかにされている11。波山の残 したスケッ
チ帖には,海外の雑誌や陶磁器,ま た日本の古陶磁や正倉院宝物など,和洋,新 古を問わず,
様々な美術品の詳細なスケ ッチが数多く描かれている。波山はそうした装飾様式を再構成する







らをふまえると,こ の時点で富本が 「模様の作家」 として評価されたのも当然であろう。
3自 然写生による模様と陶磁器作品との関係
富本は 『模様集』の序文で 「陶器を造るたあに」 と述べているように,「模様集』に収録 さ
れている模様の多 くは富本が自身の陶磁器制作のために作 り出した ものである。当時の富本は
「私の製作 しているものすべてが模様」という言葉からもわかるように,模様と図案 という語
に差異を認めてお らず,ほ とんど同義のものとして使用 している12。実際に 『模様集』では,
模様の多 くはそのまま単独で描かれるのではなく,平面性の強い皿や陶板を想定 したと思われ





ここで改めて述べるまで もな く陶磁器の多 くは立体である。立体であるということは,形は
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はこの模様集の模様を 「陶器を造る目的」で制作 した と述べている。そうであれば富本の制作
した実際の陶磁器作品を通 じて,自然写生による模様と陶磁器作品との関係を検証することが
当時の富本の模様観を考えるうえで必要であろう。ここでは富本の自然写生による模様の大部




行 した朝鮮の風景など富本にとって親 しみを感 じる風景が中心 となっている。この時期に風景
模様が絵付けされた陶磁器作品は多いが,風 景模様と器形 との関係を見ていくと,富本の風景














術を十分に習得 していなかったという理由があろう。 しか し染付の技法は慣れれば紙の上で水
墨画を描 くような勢いのある線を描けること,ダ ミと呼ばれる濃淡によって様々な面白さを表
現できること,また複雑な工程を必要 とする色絵 と異なり,大量の模様を陶器に描 くのに適 し
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た技法で もある。 つ ま
り繰 り返 し描 くことに
よ り自然 に省略化,抽






図10《 老樹 》『富本 憲吉模
様集 第三冊』(1927)




お り,陶磁器に絵付けされることで富本の模様が本来持つべき勢いや新鮮 さを減 じてはいない。
次に自然写生による模様と曲面性の強い器形 との関係について考察を行 う。この時期までに
風景模様を曲面上に描いた作品は平面作品と比べると極端に少なくなる。 しか しそれは 「陶器
を造る目的」で制作 した模様を掲載 した 「模様集」において,平 面性の強い器形を意識 した図
案が多いことか らも当然であろう。 ここでは湯呑という小品であるが,《染付老樹模様湯呑》
(図9)を一例 として挙げる。この作品は湯呑という小品であることを考慮 しても,目に見え























写生による模様制作は,独 自の視点で切 り取った自然を何度も繰り返 し描 く中で省略化,抽 象
化が起こり,模様 として成立するというものである。この模様制作法がいかに当時は新鮮なも
のであったかについてはすでに述べた。 しか し基本的に平面上での繰 り返 しという模様制作方
法の性格上,『模様集』に掲載 されているように模様は二次元の平面上ですでに完結 してしま
う。また陶磁器における器形の曲面上に模様を描 くということは,平面上での繰 り返 しという
模様制作とほぼ同様の状態で絵付けを行うことができる陶板や皿などとは,その模様を描 く際
の出発点が異なっている。加えて曲面を持つ器形 は,目 に見える面だけでな く,目には見えな
い裏側にも面が続いていくものである。そのために平面上で完結する富本の自然写生による模






こうしてみると,富本の自然写生 による模様が平面性の強い一つの単位 として完結 した模様
となるのは,「模様の作家」としての富本の名声を高めることになった,ま さにその自然写生
による模様制作法が平面上での繰 り返 しによって成立 していたためだと考えられる。 しか しそ
こには,富本が本来図案家として活動を始めたことが関係 している。
富本が創作模様に対する意識を持つのは,それまで伝統的な模様制作法に従い,手本の再構
成を通 じて模様 ・図案制作を行 っていた反省か ら,1913年の夏に 「模様か ら模様を造 らず」
という創作に対す る誓いを立てた後のことである。創作模様を掲載 した富本初の模様集が
1915年1月に美術店田中屋より出版 された木版主体 による 『富本憲吉模様集第一』(以下,
『模様集第一』)である。この時期の富本はすでに陶磁器作品の制作を開始 していたとはいえ,
1914年9月に美術店田中屋内に図案事務所を開設す るなど,室 内装飾,工 芸図案,書 籍装丁
といった様々な図案を手がける図案家としての活動を最 も積極的に行なっていた時期でもある。
この図案事務所 自体 はそれほど長続きを していない13。しか しこのことを念頭におくと,「模










が模様集 に掲載 されている。 こ
こか ら富本 は図案家 としての意













等に応用させるという意図を持 っていたことがわかる。 もともとこの 「模様集第一』は 『富本
憲吉氏自刻陶器図案集』 として出版が計画されていたものである'4。しか し実際には 「陶器図
案」の語を外 し,単に 「模様集」 としたところに,当時の富本の意識が窺える。つまり図案事













が強いもの となる。 この富本の言葉か らは,平面性の強い自然写生による模様を壷 という曲面
性の強い立体に絵付けする際,平面 と立体との違いか ら少々もとの模様の形が変化したとして
も当然だと考えていたことがわかる。 これは富本が始めから立体物を想定 して模様を制作 して
いたのではなく,平面上での繰り返 しを通 じて成立 した二次元の模様を三次元の立体に応用し
ていたことを示 している。金子はこのあたりの富本の陶磁器制作を説明するにあたり 「模様の
56






この言葉が述べ られたのは木版主体の 「模様集第一」と 『富本憲吉模
様集』 とが出版される間の時期である。模様にも立体あるいは外形をも
含ませるというこの富本の考えは一見す るとすでに立体に対する意識を
持 っていたように受け取 ることも可能であろう。 しか し 「模様集第一』
において富本が外形の線のみで表 した白磁の壷(図17)を模様として提






当然なが ら平面上での図案制作が中心 となる。富本は平面上での繰 り返しを通 じて成立する自
然写生による模様制作法を発見 したが,そ れはあくまで も図案家としての態度がその根底にあっ
た。また陶器の器形を平面上で考えていたこともふまえると,この時期の富本が陶磁器作品を
制作するにあた り,平面 性の強い自然写生による模様と立体性の強い陶磁器の器形 との調和を
図ることができなかったのは当然であろう。民芸運動の柳宗悦はこの頃の富本について次のよ
うに述べている。





を挙げた後,富 本など個人作家による陶磁器作品を 「美術家」の手によるものとし,それ らが
無名の工人の作に劣るとする理由を次のように結論付けている。
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作者は多 く絵画的分野に於て,彼 の個性をより自由に,よ り充分に表現 し得るか らである。
之に反 し工藝に要する素材と,其物理的工程 とは幾多の自由を拘束する。彼等の工藝は彼
等の絵画より優れてゐた場合は殆どない19。
富本の模様を 「南画の真意」 に迫ると評価 しながらも実際の陶磁器作品としては今一歩であ







随分多い年月が流れ去った。直接 日光にさらされ寒風に吹きつけられて労働 しな くとも,
見てかえりその総合と組立てによって充分写生は出来る筈であるのに,長 い間の習慣がや
はりそ うはさせないで無理にも自分をひき廻す2°。





私のある時は自然の草花から模様を造 り,一切写生以外のものは描かないと決心 した時 も
あった。その頃の私を今から思うと実に情けない気持ちがする。 この写生はそのごく一部
が私の旧著 「富本模様集」 に収録されているが,こ れも陶器の技法を今のように知ってい
た らば苦 しみつづけて,た だ無闇と山野をかけ廻 り,あんなものを描かなくて もよかった
のである21。
この回想を述べたとき,富本は自然写生とは異なる手法で 「四弁花」や 「羊歯」などの構成
的な模様を作 りだし,成熟させ,そ れらの模様を使い数多 くの作品を制作 していた時期である
(図18)。また幾何学文を多用す るのもこの時期である。その意味では先の 「総合 と組立て」
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らず,研 究対象 として正面から取 り上げられることがなかった。
また富本の幾何学文についても,自 然を対象とした ものでない
ためか,ほ とんど言及されていない。 こうした理由の一つに従
来の自然写生による模様制作を中心 とする 「模様の作家」 という富本像があまりにも一般的に
なってしまったことが考えられる。「四弁花」,「羊歯」といった構成的な模様は,自然写生に







に模様が高 く評価されていたにも関わらず,富 本は1919年に初めて白磁壺を制作 して以来,
主に東京時代に一時期集中的に白磁制作を行 っている22。富本はこの白磁制作を通 じて陶磁器







た。 しか し自然写生による模様制作に関 しては,本稿で考察 したように 『模様集』が制作され
る大和時代後期にはすでに完成 している。つまり現在の創作と自然写生 による模様を中心とし
た 「模様の作家」としての富本像とは,大和時代後期における富本の芸術観を基準として富本






陶磁器 と模様 との関係を富本芸術全体 の中で検証 し,図 案 家 として創作模様 それ 自体を対象 と
す るのか,そ れ とも最終的に陶芸 を表現手段 と して選択 した以上,模 様 だけではない,器 形な
ど も含めた陶磁器作品を評価 の中心 とす るのかにつ いて十 分に考慮 してい く必要が あろう。 ま
た富本 にと っての模様 とはいかなる ものであ ったのか とい う,富 本 の模様観 に対 して さ らに踏
み込んだ研究 を進め ることも大切 である。 それによ り 「模 様の作家」 と 「形 の作家」 とい う富
本 に対す る異 なる評価を結 びつけ,図 案家か ら陶芸家へ とその歩みを進 あてい く富本 の芸術観
の変遷を よ りは っき りと捉え ることができる ものと考えて いる。
(付記)本 稿 は,第45回 意匠学会 大会 プ レイベ ン ト(2003年11月14日)での 口頭発表 「『富本
憲吉模様集』(1924,26,27)にみ る図案家 と しての富本憲吉」 を加筆訂正 した もので
ある。 なお引用その他 に関 しては,原 則 的に常用漢字体 に改めて記載 した。
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に注目し,陶芸作品とは,器,オ ブジェなどに関係なく,土 という素材 と,そのプロセスを進行させ
る技術の展開からできた形であるとする。そして陶芸家と,単に土を使用しただけの 「芸術家」とを
分ける際,そ の作品が 「陶芸の伝統的秩序の解体 ・再検討という水面下へ一旦降りて行って実現され
たもの」であるかどうかということを基準においている。なお,金子の 「『土から陶へ』の認識論」
については,「『土から陶へ』の認識論」,「壮大な模倣 一 「「土から陶へ』の認識論II」(共に 「現代
陶芸の造形思考』安部出版2001年 所収)に 詳 しい。





4序 文の内容(抄)は 以下の通 りである。「本集に集め られたる素描は,作 者が千九百拾弐年春陶器研
究の目的を以て,その出生地たる大和国安堵村に移り住みたる翌年より同弐拾五年拾弐月迄凡そ拾弐
年間に作製 したる数多きもの 丶うちより選出 し略年代順に配置したるものにして,多 くは陶器を造る
目的のたあに戸外に於て造られたるものな り。」(『富本憲吉模様集』生活文化研究所1927年)
5こ れは 『金描自作模様集』(1950)の中の 「鴛鴦」模様(雄 ・雌)の項で述べ られている言葉である。
6富 本憲吉 「工房より」「美術』1巻6号1917年4月(辻本勇編 『富本憲吉著作集』五月書房1981年
所収p.514)
7こ の内容見本については(辻 本勇 「近代の陶工 ・富本憲吉』ふたばらいふ新書2000年p.136)の
記述を参考にした。
8こ れは横溝廣子 「〔解題〕馳『温知図録』の成立と構成」(東京国立博物館編 「明治デザインの誕生 一
調査研究報告書 『温知図録』一 」国書刊行会1997年p.24)の中で紹介されているものを参照し
たQ







p.130)また,日 本(京 都)の 工芸振興策の中での浅井の位置付けについては,梶 岡秀一 「京都美術
協会派における図案奨励論 と浅井忠」(『浅井忠の図案展』2002年)に詳 しい。
11波 山の図案等については荒川正明 『板谷波山の生涯 一 珠玉の陶芸 一 』(河出書房新社2001年)
などに詳 しい。また出光美術館より 『板谷波山素描集』(全6巻2001～03年)として波山のスケッ
チ帖が刊行されている。
12富 本憲吉 「模様雑感」「美術新報』13巻12号(『富本憲吉著作集』所収111!)し か し模様に対する
意識の変化が見られる晩年になると,図案,模 様に対する意味に違いが現れてくる。それは 「わが陶
器造 り(未定稿)』(1952年)〔「富本憲吉著作集』所収〕の図案の項 目で 「図案 という語は,英 語の
Designという語か ら来た ものと思 う。同じ字を建築で通用 しているような計画とか設計とかの意味
なら字義がもっと判然とするように思える。何か図案というと,絵でない模様風の染物等の平面に限
られたもののように明治以来慣 らされてきた。ここでは陶器を造る最初の計画,設計 という意味の図













18柳宗悦 「工藝の道」1928年(『柳宗悦全集第8巻 』筑摩書房1980年 所収p.166)
19柳前掲書p.166
20富本憲吉 「武蔵野雑草譜」『製陶餘録』昭森社1940年6月(『富本憲吉著作集』所収p.407)
21富本憲吉 「三,図 案」『わが陶器造 り』(未定稿)1952年(『富本憲吉著:作集』所収p.31)
22富本の壺の基本形 として,首 を切 り詰めた形,高 台のない底などが挙げられる。 この特徴は1919年の
最初の白磁壺においてすでに表現されている。 しか しこの時点では,後 の 「私はろくろで形を造る時
一切の下図を用意せず,た だ坐 って思 うままに形を造ることとしている」〔「陶技感想二篇」「美術と
工藝』2巻3号1947年(「富本憲吉著作集』所収p.604)〕という態度とは異なり,図案家として
の意識のもとで造形的面白さをねらって制作されたものだといえる。その理由として,富本の手によ
る 「とりで』2号(1913年)の表紙図案が,模様は描かれているものの,首 を切り詰め,高台を排 し
た壺という富本の白磁壺と共通する図案であること,また友人であり,ともに陶磁器制作を始めたバー
一 ナー ド・リーチが1913年にすでにほとんど同形の壺(こ れはおそらく中国清朝の染付の壺を手本 とし
たものであろう)を楽焼で制作 していることなどを挙げることができる。富本が平面上で考えた形を
立体物 として制作するのではなく,立体をはじめか ら立体物として制作するのは,1914年の時点で一
度は言及 しているものの,そ の後長 く同様の発言を認めることができないために,形 とその構造にま
で踏み込んだ言及が増える1925年以降,東 京時代に入ってだと考えられる。そしてこの時期 とは,富
本の白磁制作が本格化する時期でもある。
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